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ホフマンスタールと日本―大正の『エレクトラ』公演をめぐって― 
関根裕子 
 
はじめに 
本論文は、ウィーン世紀転換期の詩人フーゴ・フォン・ホフマンスタール（1874-1929）
と日本の交流関係、彼の作品に日本や日本人が与えた影響についての考察である。1902 年、
それまで早熟の抒情詩人として唯美的な作品を書いてきたホフマンスタールは、チャンド
ス卿の名を借りた『手紙』において言語不信を告白した。しかしそれと同時期、言語不信に
起因する認識の危機からの脱出の契機をギリシアを含むオリエントに求めていた。そうし
た中で日本へも関心を持ち、創作活動に日本からの影響があったことが確認できる。しかし
この研究の直接の契機は、彼のギリシア悲劇翻案『エレクトラ』（1903）が、演出家、翻訳
家の松居松葉が新派俳優の河合武雄らと旗揚げした公衆劇団によって 1913 年 10 月に東京
帝国劇場で上演された際、その前後にホフマンスタールと松居および森鷗外との間で交わ
された書簡の一部を著者が発見したことにある。 
それらの書簡の中でもとくにホフマンスタールから松居松葉に宛てた 1913 年 6 月 29 日
付の返信には、日本の『エレクトラ』公演について、単なる社交辞令を越えた、日本や日本
人に対する熱い関心が読み取れる。とくにこの戯曲が「死者への絶対的忠誠を扱っているの
で、日本人にも理解しやすいであろう」「西洋から見た普遍的に古代的、人間的、オリエン
タルなものを表現しようとした」ので、松居が「西洋的」というよりはむしろ「古代的」な
ものを求めれば「正鵠を得る」いう表現や、日本人俳優が演じ、踊るエレクトラへの高い期
待を表明している文章には並々ならぬものが感じられる。本論文は、これまでその存在が知
られていなかった貴重な書簡も踏まえつつ、まだ日欧間でのコミュニケーション手段も情
報も限られて相互理解が十分とは言えなかった時代に、ホフマンスタールと日本の間でど
のようなアプローチや交流がなされたのかをたどることにより、当時の非対称の当時文化
交流の実相を探り、その意味を論じたものである。 
 
第 I 章 ホフマンスタールの「オリエント」像 
ホフマンスタールは、チャンドス卿の名を借りて言語不信を告白した『手紙』（1902）を
境に、美しい言葉で綴られた、高尚で唯美的な抒情詩中心の創作活動から、実際に上演され
るのを目的とした演劇、とりわけ喜劇やギリシア悲劇の翻案、音楽と結びついたオペラ台本、
身体表現芸術であるバレエやパントマイム、映画などの台本執筆へと創作の重心を移して
いった。このような活動は、言語危機の克服を目指した活動、言い換えれば唯美的な生活か
ら脱却し、詩人として社会にいかに貢献できるかを意識した創作活動といえる。この言語危
機の克服に非ヨーロッパ世界であるオリエント、とりわけ日本がどのように関わっている
かが、本論文第１章から第 IV 章の中心的なテーマとなっている。 
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この問題を解くヒントはホフマンスタールが亡くなる 2 年前の 1927 年の『覚書』に「詩
人の役割：新しい要素によって国民の精神に、さらに一層大きな力を与えるために、未知の
世界を運んでくること」と書き、この「新しい要素」の一例として、ホフマンスタールが尊
敬していた「ゲーテのオリエント趣味」を挙げていることにあった。1780 年代にゲーテは
ギリシア古典劇の再生として『タウリスのイフィゲーニエ』などを執筆し、1820 年代に自
らをペルシアの詩人ハーフィズに見立てて編んだ『西東詩集』で、ペルシア的なものとドイ
ツ的なもの、西洋と東洋との結び合わせようとしている。この西洋と東洋を結合させること
に、ホフマンスタールも惹かれたようである。 
しかし 18 世紀後半から 19 世紀初頭のゲーテと 19 世紀末から 20 世紀初頭のホフマンス
タールでは、交通網の発達により、それまで近東を意味していた「オリエント」呼ばれる地
域が拡大し、現実的なものになっているだけでなく、18 世紀古典主義者が模範にしたギリ
シア像も変化している。ゲーテやヴィンケルマンら古典主義者たちは、明るく明晰で合理的、
人間愛に満ちたギリシア観を持っていたのに対し、ホフマンスタールは、暗く、情念や情動
のような人間内部の奔放かつ不透明な衝動が、音楽の中の力動性を通して芸術的形象へと
昇華され結実する過程にこそ古代ギリシアの本質が存在すると主張した、ニーチェのギリ
シア観の影響を受けている。本論で扱う『エレクトラ』も、ニーチェの影響を受けたホフマ
ンスタールがギリシア劇の現代的再生を目指して書いたものである。 
このような経緯から第 I 章第 1 節では、言語危機から再出発して全体的表現を求めたホ
フマンスタールに、ニーチェが与えた影響を考察した。 
 ホフマンスタールが、チャンドス卿の仮面を被って自身の言語不信を告白したと考えら
れる（チャンドス卿の）『手紙』（1902）で表現したものは、言語による事物の個体化の連
鎖、理性重視の二元的思考、合理主義等が行き詰った結果、言語が繋ぐはずの人と人、人と
物との乖離により事物の認識が困難になったヨーロッパの人々が陥っていた状態への危機
意識と考えられる。その意味で、ホフマンスタールの言語危機は認識の危機と言い換えられ、
ニーチェの危機意識を継承している。何よりもギリシア悲劇の現代的再生を目指した創作
活動において、ホフマンスタールはニーチェの思索を継承している。ニーチェはまた「オリ
エント」からの視線でヨーロッパを見直しているが、ホフマンスタールも内なる心や精神が
外に表出されるような全体的表現を可能とするような「未知の言語」を探求するために「オ
リエント」や、さらに東の日本からヒントを得ようとしている。   
第 2 節では、「オリエント」「オリエンタリズム」という語句の意味やドイツ文学における
オリエント像の変遷を確認した上で、ホフマンスタールにとってのオリエントの意義を考
察した。 
「オリエント」という言葉自体が、キリスト教的ヨーロッパ世界が作り出した幻想空間で
あったように、ホフマンスタールがオリエント、とりわけ日本に見出だそうとしていたもの
は、近代化の歪みで生じたヨーロッパの文化危機の問題を解決するヒントを与えてくれる
理想郷であった。ホフマンスタールの「オリエント」とは、空間的・地理的概念や時間的・
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歴史的概念を超越したもので、古代ギリシアから日本までも含む広大な、いわば非現実的、
観念的空間だったと言える。オリエントは、彼にとって、創作の源泉として、故意に特定の
地域へと限定されないイメージ空間である。その中で日本のイメージは、ホフマンスタール
が愛読していたラフカディオ・ハーンからの影響で、合理主義、個人主義の行き詰った、文
化的に閉塞状態にあったヨーロッパとは対照的な、個と全体の調和のとれた理想郷として
形成されていったと考えられる。 
 
第 II 章 ホフマンスタールのギリシア関連作品に表れたオリエント性 
第 II 章では、古典主義者たちが模範とした、均整のとれたアポロ的なものとは違い、ニ
ーチェやバッハオーフェンによって大きくイメージの変わったディオニュソス的ギリシア
像が色濃く出たホフマンスタールの『エレクトラ』（1903）および『恐れ/対話』（1906－
1907）やエッセイ『ギリシア』（1922）を解釈、考察した。 
とくに第 II 章第 1 節では、ギリシア悲劇翻案『エレクトラ』をサーボらの論考を参考に
して解釈した。ホフマンスタールの『エレクトラ』には、ギリシア悲劇で一般民衆の声や考
えを代弁する役割を担い、ニーチェの言う「ディオニュソス的人間の自己反映」、すなわち
「悲劇の原型」であったコロスが不在である。その代りに 5 人の召使いが存在するものの、
この 5 人はバラバラでニーチェの言うところの「高次の共同体」をなしていない。このこと
は、『エレクトラ』が「悲劇の死」すなわち「悲劇の解体」状態から始まることを示してい
る。つまり個人と社会、個と全体が乖離してしまった状態から始まるのである。エレクトラ
が作品の冒頭で発する「一人ぽっち」というセリフは、第 I 章で考察したように、言語によ
る個体化の連鎖により、人も物もばらばらになった 19 世紀末から 20 世紀初頭のヨーロッ
パの精神状況を示唆していると考えられる。 
もう一つ『エレクトラ』では、女性が前面に出され、男性の影が薄いことが特徴として挙
げられる。エレクトラとクリテムネストラという母娘の対決や、エレクトラとクリゾテミス
の姉妹の対比が強調されており、それに対してソフォクレスの『エレクトラ』で主役級であ
ったオレストやエギストが少ししか登場しない。バッハオーフェンの『母権制』やフロイト
の『ヒステリー研究』からの影響を受けたホフマンスタールは、キリスト教的父権制社会で
抑圧された歴史を持つ女性の主体性の危機を描き出しながら、生の連鎖の直接の担い手で
ある女性側に焦点をあてることで、父権制、キリスト教、合理主義の行き着いた末の精神文
化の危機の解決の糸口を探っている。 
ホフマンスタールの『エレクトラ』は、本来、古代ギリシアにあったヨーロッパとオリエ
ントの未分化な状態、むしろ「オリエント」的側面が強調された作品と言える。だからこそ、
彼はこの作品が、極東の日本で上演されるのを知って、松居に丁寧な返信を送り、そこに
並々ならぬ期待を表明したのである。  
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第 III 章 ホフマンスタールの日本像とその変遷 
第 1 節では、ヨーロッパにおいてジャポニスムが流行した 19 世紀以前の日本への関心の
変遷、第 2 節でホフマンスタールも一員だった 19 世紀末の「若きウィーン派」の活動とジ
ャポニスムについて整理し、第 3 節から第 5 節でラフカディオ・ハーンや岡倉天心の著作
がホフマンスタールの日本像形成に及ぼした影響について考察した。 
ホフマンスタールはハーンや岡倉天心からも個と全体についての問題解決のヒントを得
ている。彼は、ハーンの著書を 9 冊も所持していたが、その中でもとくに愛読していた随筆
集『心』から大きな影響を受けている。チャンドス卿の『手紙』と同時期に草案されていた
未完の『若きヨーロッパ人と日本人貴族の対話』（1902）のためのメモ断片には、ハーンの
『心』の中の一篇「ある保守主義者」からの影響が明らかに見られる。ハーンの「ある保守
主義者」のモデルとなったのは、実在した雨森信成という人物である。雨森はキリスト教布
教に専心した後、故意に自分が国外追放されるように仕向け、欧米で放浪生活を経験するが、
物質文明に犯され個人主義の行き着いたヨーロッパ文化に失望し、日本文化に回帰してハ
ーンの執筆を手伝っていた。ホフマンスタールはこのハーン作品のモデル雨森のイメージ
を「日本人貴族」にして、その「日本人貴族」にヨーロッパに対して「外側」から批判させ
ることで、ヨーロッパに警鐘を与えるように草案している。すべてがバラバラになって統一
やバランスを失ったヨーロッパ文化に、仏教思想に基づき人間と自然とが調和のとれた日
本文化を対比することで、ヨーロッパ文化を批判しようとしていたのである。 
この作品を草案したのが、ちょうどチャンドスの仮面を被って、言語不信とりわけ言語に
よる認識の危機を告白した『手紙』の時期と重なることにも着目した。ホフマンスタールが
この時期ヨーロッパ文化の危機を解決するヒントを、日本に求めていたことを証明してい
るからである。ただ、この『若きヨーロッパ人と日本人貴族との対話』は未完に終わったた
め、この草案にある外からの視線によるヨーロッパ批判は『帰国者の手紙』（1907）に引き
継がれることになった。 
『帰国者の手紙』の語り手が日本人でないことは、1904 年から 05 年にかけての日露戦争
でロシアという大国に勝利した小国日本がヨーロッパ中を驚かせ、軍国主義国家のイメー
ジが拡がったことと無関係ではない。この間、ホフマンスタールのユートピア的日本像も崩
れ、古き日本のイメージを作品の中で描くことができなくなったからと考えられる。 
日露戦争勃発（1904 年 2 月）直前の 1904 年 1 月にホフマンスタールがハーンの『心』
を再読し、その中の「停車場にて」の翻訳に取り組んでいることは、その戸惑いを示唆して
いる。「停車場にて」では、ヨーロッパの人々が日本人に期待するような人情、例えば日本
人の中で大きな部分を占める子どもに対する愛が強調されている。 
またハーンが亡くなった 1906 年に書かれた追悼文の冒頭では、悲しみを表に出さずに戦
死者を弔う日本人の誇り高い姿を描写することで、ハーンが「前世の観念」の中で紹介した、
「生」を一個人ではなく、個人を超えた全体的なものとしてみなす日本人の死生観を確認し
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ているようである。このような考え方は、後の第一次世界大戦中の戦争肯定的な講演にも利
用されることになる。 
1907 年の『帰国者の手紙』では、『若きヨーロッパ人と日本人貴族の対話』でモットーと
して掲げられていた「人間は全体が同時に動かなければならない（ The whole man must 
move at once）」が何度も出てくる。この一文は『若きヨーロッパ人と日本人貴族の対話』
断片には、全身全霊で魚を釣る日本人の表情としての描写を補足するものとして挿入され
ていたが、『帰国者の手紙』ではマレー人の仕草や表情となって出てくる。このように気に
入った言葉を『帰国者の手紙』で再利用したことからも、ホフマンスタールが、非ヨーロッ
パの身体表現に、心身の統一のとれた、人間全体からの表現の可能性を見出そうとしていた
ことが読み取れる。日本人がマレー人に簡単に変ってしまうところに、ホフマンスタールが
「オリエント」を無意識あるいは意識的に画一化していたこともわかる。心身のバランスが
とれ、周囲の自然と融和した模範的な統一的人間の在り様を、「日本」ではなく、不特定の
「オリエント」に見ているのである。この時期のホフマンスタールにとって、もはや日本は
創作上のユートピアではなくなっていたと考えられる。 
第 III 章第 5 節では、ホフマンスタールが自作解題として 1916 年に書いた『アド・メ・
イプスム』の中で使用されている「プレエクシステンツ（前存在）」と「エクシステンツ (存
在)」という人間の生に関するキーワードに、ハーンの及ぼした影響を考察した。 
個人主義の行き詰まりからヨーロッパ全体の危機を感じとっていたホフマンスタールは、
ハーンの紹介した仏教の超個人主義的な考え方に惹きつけられたようである。 
ハーンは「前世の観念」の中で、日本人が個人の生を、過去に存在した生の合成体と考え
ていると強調している。ホフマンスタールは、この仏教的思想が印象に残ったらしく、蔵書
のこの表現「超個人的 superindividual 」の箇所に下線を引き、ドイツ語でもüberpersönlich
と書き込んでいる。ホフマンスタールは、日本人全体が人間の生命というものを「超個人的」
だと感じていたことに関心を持っていた。この超個人的な生という意味について、ホフマン
スタールは、過去への時間軸上の垂直的なものだけでなく、現世においての空間的に水平方
向へと広がる「超個人的」な霊魂を日本人が信じていることにも関心を持っていたのである。
彼は、第 I 章で述べたニーチェの「高次の共同体の一員」という意識、および彼自身が初期
の詩の中で表現していた前世の記憶、生命の連鎖についての感覚と同種のものが日本人に
あることを知り、共鳴したのだろう。 
ただしホフマンスタールの「プレエクシステンツ」は、日本人にとっての「前世」を意味
しているわけではない。彼が考えた「プレエクシステンツ」という状態は、前世や先祖から
受け継いだ因子だけにつながれて、かつ自我だけに留まっている状態と考えられる。ホフマ
ンスタールは、その状態を自らの意思で打ち破り、行動を通して社会へ自分を繋げること、
すなわち社会性を獲得することで、「エクシステンツ（真の存在）」に到達できると考えてい
る。「プレエクシステンツ」から「エクシステンツ」への移行を言い換えれば、「あるがまま
の自己 das Ich als sein」から「成るべき自己 das Ich als werden」となる。 
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このように考えるとホフマンスタールの「プレエクシステンツ」から「エクシステンツ」
への移行には、エレン・リッターが指摘しているようにハーンの「前世の観念」からの影響
があったことが確認できる。ホフマンスタールが、『アド・メ・イプスム』でエレクトラを
プレエクシステンツの状態にあると書いているのは、父親を喪失したことで、愛人と共謀し
て父を殺害した母を恨み、復讐という目的のためだけに、自己の殻に閉じこもって生きてい
るからである。 
ところでハーンの紹介した超個人的な魂に関する説は、肉体は滅びても、魂としての個は
永遠であると教えるキリスト教の考え方とは矛盾する。個と全体に矛盾がない世界を求め
ていたホフマンスタールはこの魂の超個人性を文化政治的思想に借用したのである。彼は、
個人が 1 回限りの生への執着を放棄したときに、全体性を獲得するという考え方を国家レ
ベルに応用し、第一次世界大戦中、崩壊してゆくハプスブルク帝国に代わるものとしてヨー
ロッパ共同体の思想や戦争肯定論を展開している。第 5 節の 2 で考察した第一次世界大戦
中 1916 年 11 月から 12 月にかけてスウェーデンやノルウェーで行った『スカンジナビア
講演のための覚書』では、ハーンの「前世の観念」の第 7 章を踏襲している箇所がある。ホ
フマンスタールは、ハーンが紹介した、仏教にある魂と思考の多層性に共鳴しているのであ
る。この「プレエクシステンツ」が、ハーンの「心」にある言葉をヒントにしたホフマンス
タールの表現、「浄化過程 Läuterungsprozess」を経て、宇宙全体が「空」であると体感し
たときに「エクシステンツ」に達すると考えていたようだ。この浄化過程では、個としての
自我を犠牲にしなければならないこともある。無数の「個」が集まった「全体」の「形」は、
「無」や「空」であるかもしれないからである。このような考え方からホフマンスタールは、
個人主義を否定し、「全体」の再生のための一時的破壊はやむを得ないとし、戦争肯定論を
展開したのである。 
スカンジナビア講演の「カルマ、実際私たちはアジアに、すなわち宗教の源泉の近くにい
る。法が個人へと、個人が法へと組み込まれば、因果界は真に克服され、社会契約に新しい
結びつきが代わる。なぜなら個と全体との間には対立はないからである」という覚書は、個
と全体に矛盾がないことをハーンから知識を得た仏教思想に見出していたことを証明して
いる。 
さらに、ホフマンスタールの『ヨーロッパの理念』に岡倉天心の『東洋の理想』が与えた
影響を考察した。『ヨーロッパの理念』の終りの部分では、個人主義の行き詰まりに対して、
再び「超個人的」なものが肯定されている。個人が尊重され金銭至上主義が横行していくと、
利己心や自己保存願望が強くなる。人生の一回性に対する苦悩はますます大きくなってい
る中で、その克服手段として「超個人的なもの」の現実化が訴えられている。そこから社会
化された国家の集合体としてのヨーロッパが打ち出されている。 
このように第一次世界大戦中のホフマンスタールの政治的思想には、ハーンや天心経由
の日本の思想が大きな影響を与えているが、1913 年から 14 年の大戦直前に行われた松居
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や鷗外との手紙のやりとりが、ホフマンスタールに忘れかけていた日本を思い出させた可
能性が高いと考える。 
 
第 IV 章 非西欧的身体表現 
第 IV 章第 1 節では、舞踊や身体表現に関するホフマンスタールのエッセイや台本の中で、
日本を中心とした非ヨーロッパ世界の身体表現から受けた影響を考察した。 
彼は、エッセイ『パントマイムについて』（1911）の中で、ギリシアの儀式にあった「祈
りや生け贄、合唱」と同様に、インド人やエチオピア人などの「オリエント」の人々の日常
生活や戦いの中での身振りの中に、統一体としての人間だけでなく、自然や環境に溶け込ん
だ人間本来の生活を見ている。これは彼が『帰国者の手紙』の中でヨーロッパ人には無いの
に、非ヨーロッパ人に共通してあるものとして賞賛した、心身が全的に統一されている人間、
「存在の徴」としてのヒエログリフと同種のものである。 
また同じエッセイで、世紀転換期にヨーロッパ公演をして一世を風靡した川上貞奴の演技
をニジンスキーやエレオノーラ・ドゥーゼと同等に並べて称賛している。ホフマンスタール
は貞奴の身体表現に「全人格が全人格に語りかけてくる」身体言語つまりヒエログリフを読
み解いている。 
第 2 節では、ホフマンスタールの貞奴についての印象を考察した。とくに貞奴の踊った
「道成寺」の最後で娘が鐘のもとで死んでいくという演出から受けた印象は、ホフマンスタ
ールが松居に宛てた書簡の「もしあなたが劇の中で盛り上がる重要な瞬間に、あなた方の悲
劇で普段つかわれているような音楽（ドラやその類のもの）を挿入すれば、作者の真意に適
うと思います。また死に行くエレクトラの踊りは、きっとどんなヨーロッパの女優よりも日
本人女優（日本人俳優も）のほうが上手に表現するでしょう」という表現につながったと考
えた。 
オスカー・ワイルドは、川上一座の公演を見て、「日本社会がまったくの作り物なのだ。
（･･･）日本人というのは、様式の一形式であり、絶妙な芸術的幻想以外の何物でもない」
と述べているが、ワイルド同様ホフマンスタールも、川上一座の演技が現実の日本ではない
ことを感知していたと考えられる。先述したように日露戦争後、ホフマンスタールのユート
ピアとしての日本像は崩れていたからである。 
ホフマンスタールはむしろ、日露戦争後、第 3 節で考察したように、1906 年に知り合い、
親交を深めた舞踊家 St.デニスの「ラーダ」などインドの踊りから大きな刺激を受けていた。
彼女の踊りを契機に、インドの仏教思想への関心が高まり、『帰国者の手紙』の中のラマク
リシューナのエピソードを含む第 5 の手紙が書かれたようである。デニスを想定して書い
た作品『恐れ/対話』（1906－1907）では、始原的なギリシアが舞台になっており、主人公の
ライディオンはニーチェのディオニュソス的な陶酔の中で忘我を体験し、全体性を獲得す
る。またエッセイ『比類なき踊り子』（1906）からは、デニスの身体表現の中に、表面的な
エロチシズムを越えて、彼が長年抱いてきた幻想のオリエント像や、西洋と東洋の理想的な
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結合を見出していたことが読み取れる。デニスの踊りには、まさにホフマンスタールの理想
とした、日本からインド、イスラム、古代ギリシアまでをまとめた壮大な「オリエント」空
間のヒエログリフが宿っていた。1906 年から 1908 年のホフマンスタールは、デニスから
大きな影響を受けて、日露戦争直後にユートピア像の崩れた日本よりも、日本以外のオリエ
ンタルな身体表現に関心が及んでいたと考えられる。 
第 4 節では、ホフマンスタールの松居宛書簡に「死に行くエレクトラの踊りは、きっとど
んなヨーロッパの女優よりも日本人女優のほうが（日本人俳優も）上手に表現するでしょう」
と述べられていたことを受けて、『エレクトラ』の中の踊りの考察をした。 
『エレクトラ』には、踊りに関する箇所が 3 ケ所ある。最初は、エレクトラが登場する際
のモノローグの中で、エレクトラは、父アガメムノンの復讐が果たされた暁に、輪舞が踊ら
れることを想像しているシーンである。歩行が中心で上半身の動きが少なく、円環になって
踊るコレルオの一種である輪舞は、仲間と踊るという種類のもので、「統一」や「調和」を
表し、また再臨の象徴でもあり、アガメムノンの権力の復権と彼を中心とした共同体の再生
を象徴すると考えられる。 
次に踊りが出てくるのは、母の愛人エギストが帰宅した際のエレクトラとの対話場面であ
る。ここでエレクトラは、復讐が成就されるのを目前にして不気味な踊りを踊りながらエギ
ストの回りを飛び回る。これは復讐の成就を前祝いするような狂気めいた歓喜の踊りであ
り、激しく暗いパトスの表現、エクスタシーに達した状態を表すディオニュソス的な踊りで
ある。ホフマンスタールは、このような踊りにおいてもオリエント的な面を強調している。 
最後の踊りは、アガメムノンの復讐を果たしたエレクトラが踊りながら死んでいく場面で
ある。エレクトラは、「黙って踊るのよ」と 2 回言って、「名前のない踊り」を踊る。「黙っ
て」「名前がない踊りを踊る」ということには、言葉による個体化の連鎖が止まり、人や物
すべてが融解し、一つの全体が形成された理想的な状態が暗示されている。本来ならエレク
トラは、輪舞=共同体を先導して踊らなければならないが、彼女にはそれができない。彼女
は輪舞を率いる自分を幻の中で見ているが、実際には一人で踊っており、その踊りは、共同
体のためでなく父親への忠実のあまりの自己犠牲、生贄の踊りとなっている。いわばディオ
ニュソス（バッカス）に仕えたマイナス（巫女）の踊りである。上半身をのけぞりながら踊
るもので、ヒステリーの女性のコントロールが効かなくなり、訳のわからない情動に駆り立
てられている状態と似ており、それまでの秩序からの脱却、解放を意味するディオニュソス
的な動きのモデルとされているものである。社会性を獲得できないエレクトラは、父、死者
への絶対的な忠実を表現しながら死んでいく。この意味で、ホフマンスタールは『アド・メ・
イプスム』に、「彼女はプレエクシステンツに留まり続ける」と書いたのである。 
 
中間結論 ホフマンスタールにとっての日本 
第 I 章から第 IV 章までの考察を通して、ホフマンスタールにとって日本は、これまで考
えられていた以上に大きな影響を及ぼしていることがわかった。日本は主に世紀転換期の
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1900 年前後から第一次世界大戦中の 1917 年頃まで、断続的ではあるがホフマンスタール
にとって大きな意味を持ち、彼の創作・講演活動に少なからぬ影響を及ぼしている。  
言語不信の告白となった『手紙』（1902）を執筆した頃、川上一座の公演やハーンの著書
からの刺激もあり、ホフマンスタールにとって、日本は合理主義思考の蔓延により行き詰ま
ったヨーロッパ文化に刺激を与えるためのインスピレーションを得るための創作の泉とし
て、すなわち理想郷としての「オリエント」の一部として機能していた。 
 日露戦争後 1905 年以降は、ユートピアとしての日本像は崩れ、オリエントの中でもイン
ドの仏教思想や身体表現に関心が移ったと考えられる。 
 第一次世界大戦中は、新しい世界を作るための一時的破壊という名目で戦争を肯定する
ために、彼の中でハーンや岡倉天心の著作から得た知識で作り上げられた日本人の死生観
が全体主義的思想に利用された。これらの講演活動には、1913 年から 1914 年に行われた
松居松葉や森鷗外との往復書簡など日本人との交流が忘れかけていた日本への関心を呼び
起こした可能性もある。しかし第一次世界大戦後ハプスブルク帝国は崩壊し、深刻な食糧不
足のなかで成立した新しいオーストリア共和国では、ホフマンスタールら文化人の考えに
耳を傾ける者はほとんどいなくなる。時を同じくして、ハーンの著作も読まれなくなった。
1920 年代以降、ホフマンスタールの人生最後の約 10 年間の活動に日本との直接・間接的
関係は見あたらない。彼の中でも日本への関心が薄らいでいったと考えられる。 
 第 III 章第 5 節の最後でホフマンスタールの日本観の特徴をより鮮明にするために、彼と
ほぼ同世代で、彼より長生きし第二次世界大戦中に日本で亡命生活を送ったドイツ人建築
家ブルーノ・タウトの日本観について触れたが、ホフマンスタールとタウトには、ギリシア
を介して日本を見ていたという共通点がある。そして二人ともハーンによる美化された日
本像を真実の日本だと手放しで信用しているわけでないことも共通している。しかしタウ
トは、ハーンの美化した日本像を知識として持っていながらも、桂離宮などの建築物に日本
独自の美的感覚を見出し、近代化に突き進む日本を憂慮している。それに対してホフマンス
タールは、松居や鷗外との文通はあったものの、実際に日本を訪れたことも、日本人と会話
をしたこともないので、「福音」とまで呼んだハーンによってもたらされたユートピア的日
本像を自分の創作の源泉とするしかなかった。日露戦争で勝利した軍事国家日本という現
実を直視するのを避けただけでなく、第一次世界大戦中になると、全体のための個の犠牲と
いう戦争肯定論に日本人の死生観を利用したところにホフマンスタールの独特な日本観が
ある。 
 
第 V 章 松居松葉による『エレクトラ』日本初演 
 この章では、明治・大正期の日本におけるホフマンスタール受容を整理し、1913 年の
『エレクトラ』東京公演に向けた松居松葉とホフマンスタールの往復書簡の内容を検討
し、第 I 章から第 IV 章までの考察を基盤にして、『エレクトラ』の日本初演に対するホフ
マンスタールの高い期待を、松居松葉がいかに受け止め、公演に臨んだかを明らかにし
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た。その上で、この『エレクトラ』日本公演の反響を分析し、我が国の演劇史上、文学史
上でのこの『エレクトラ』公演の意義、さらには異文化交流の観点から、この公演の持つ
歴史的意義を考察した。      
 第 1 節では、明治・大正期の日本におけるホフマンスタール受容史をまとめ、その上
で、松居が公衆劇団の旗揚げ公演に『エレクトラ』を選んだ要因を考察した。日本では
1905 年にホフマンスタール作品の受容は始まりったが、最初の頃は否定的な作品評価ばか
りであり、詩「早春」など特定な作品だけが繰り返し翻訳されていた。しかし 1908 年に
櫻井天壇が『早稲田文学』で「ドイツの最近の叙情詩が実験していることは、日本の叙情
詩がすでに実験していることで、だから親密な感じがする」と好意的な紹介をしたのを機
に、積極的な受容が始まった。これは第 III 章第 2 節で考察したようにヘルマン・バール
が日本の絵画に親近感を持ったのと同種のもので、この時期、ヨーロッパと日本側の双方
で、他者の中に本来自己にあったものを再発見していたことは特筆すべき現象である。 
日本におけるホフマンスタールの受容に大きく貢献しているのは、いうまでもなくドイツ
文学の代表的な紹介者である森鷗外である。鷗外は 1905 年から 1913 年の間に、雑誌『歌
舞伎』の中の「観潮楼一夕話」や『椋鳥通信』などで、ウィーン世紀末文学作品を、梗概や
翻訳によって集中的に紹介している。この時期に松居もホフマンスタールの著作を知った
にちがいない。松居が公衆劇団の旗揚げ公演に『エレクトラ』を選んだ理由で一番有力なの
は、松居が 1913 年のホフマンスタール宛の手紙で紹介することになった萱野二十一（郡虎
彦）による 1910 年に『白樺』の第 1 号、第 2 号に『エレクトラ』の概要とオペラ版の解説
を読み、内容に興味を持ったと考えられる。 
第 2 節では、松居とホフマンスタールとの間に交わされた往復書簡を整理し、内容を検討
し、ホフマンスタールが『エレクトラ』日本公演にいかなる期待をかけ、その上で松居がい
かに『エレクトラ』を理解し、いかにして公演に臨んだのかをまとめた。 
 
表 1 松居松葉とホフマンスタールの往復書簡 
松居⇒HｖH HｖH⇒松居 松居の行動 書簡の現在の保管場所 
第１信   不明 
 返信 1913年 6月 29日 翻訳書にこの返
信の写真を掲載 
不明 
第２信 1913 年 8 月   FDH 内ホフマンス
タール資料室 
第３信 
1913 年 8 月 25 日 
 日本語文を翻訳
書に掲載 
不明 
 
表 1 のように、1913 年 10 月の公演までに松居はホフマンスタールに少なくとも 3 回、
書簡を送り、ホフマンスタールからは 1 回返信を受け取っている。 
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第 1 信は消失しており、詳しい内容はわからないが、6 月 29 日付のホフマンスタールか
らの返信によって、松居が演出上の留意点を尋ねたことは確かである。当時ウィーンを代表
する詩人ホフマンスタールからの返信を受け取った松居の望外の喜びは計り知れない。自
慢好きな彼の性格も助けて、松居はホフマンスタールからの返信の内容と書簡のファクシ
ミリ写真を、自らの翻訳書『エレクトラ』と村田実が主宰した舞台美術雑誌『とりで』に公
開した。このような行動が、第 3 節で取り上げたように演劇界や文学界からの批判を受け
る呼び水となってしまったのである。 
ホフマンスタールが松居に宛てた返信からは、『エレクトラ』の日本公演への高い期待が
読み取れる。この文面から読み取れる高い期待は、社交辞令を越えて、本論文第 1 章から第
IV 章まで考察したホフマンスタールの日本観に裏付けされたものである。つまりハーンの
著書から得た日本人の死生観を知っていたからこそ、「死者への絶対的な忠誠」という言葉
が出てきたのである。さらに舞台装置に関しての指示からは、第 II 章で考察したラインハ
ルトらとともにギリシア悲劇の現代的復興を意図していたホフマンスタールらしく、シン
プルな舞台装置が求められている。また「普遍的で古代的、人間的でオリエンタルな」もの
をという文面からは、ホフマンスタールが、この作品でキリスト教以前の古代ギリシア的、
ヨーロッパが失ってしまったオリエンタルな世界を表現したことがわかる。 
 さらにエレクトラの踊りに関しての期待は、貞奴の踊りを知っていたホフマンスタール
ならではのものである。 
このようなホフマンスタールの期待の一方で、松居はたしかに第 I 章で述べたようなホフ
マンスタールがギリシア悲劇の現代的再生を試みた詳しい経緯こそ知らなかった。しかし
松居は『エレクトラ上演覚書』の中で述べているように、ホフマンスタールの『エレクトラ』
は「維也納詩人の目を以って」すなわちウィーン世紀転換期文学の特徴である「神経衰弱」
の目で「希臘の事件を見ている」と述べているように、ホフマンスタールの現代的再生の意
図をかなり掴んでいたと言える。 
松居の言動には、西洋化の時代にあって、西洋を一方的に模倣することへの反発と自分た
ちの文化を卑下する感情が混ざりあって葛藤した痕跡が見える。とくに松居は、村田実など
日本の舞台関係者に対しては傲慢ともいえるほど自慢げな文章を書いているのに対し、西
洋の原作者であるホフマンスタールに対しては、自分が年上であるにもかかわらず、たいへ
ん遜った調子の手紙を書いている。とりわけ第 3 信には、原作者に宛てた仕事の手紙とし
ては異常なほど、自分の苦労話、コンプレックス、心中を思い切り打ち明け、遜りながらホ
フマンスタールの天才性を賛美している。このように自分を卑下した調子からは、勉強好き
で上昇指向の強かったにもかかわらず、家の事情で当時の高等教育を受けられず、坪内逍遥
などに私淑しながら当時の文学界、演劇界で奮闘していた松居の心境が読み取れる。同時に、
自分と正反対の家庭環境、文化環境に生まれ育ち、天才と賞賛されていたホフマンスタール
に対する羨ましさ、そして盲目的と批判しながらも否定できない松居自身の西洋崇拝も感
じられる。 
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ところで 1913 年(大正２)10 月 1 日に東京帝国劇場において上演された公衆劇団の『エレ
クトラ』公演では、イタリア人舞踊家で振り付け家のヴィットーリオ・ローシーが演技指導
し、女形河合武雄がエレクトラを演じた。松居は、エレクトラを女形に演じさせたのは「性
のない女」を表現したかった、松井須磨子のような高い水準の女優が育っていなかったから
と述べている。実際、新派出身者から成る公衆劇団には一人も女優がおらず、クリテムネス
トラもクリゾテミスも全員男優が演じなければならなかったのである。またクラシック・バ
レエ出身のローシーを演技指導に起用したのは、松居が帝国劇場の新劇主任を務めた関係
で、同劇場でオペラ指導をしていたローシーと知己を得ていたからと推測される。しかしロ
ーシーの起用によって、日本舞踊の動きが身についた河合らが、即席のクラシック・バレエ
の動きを仕込まれて、中途半端な和洋折衷になったことは容易に想像できる。しかし河合に
よる無我夢中で激しいエレクトラの踊りが観客を圧倒したようである。それは生田長江の
批評や森鷗外のホフマンスタール宛書簡からも読み取れる。 
第 3 節では、村田実主宰の舞台芸術雑誌『とりで』誌上での松居と村田の論争、公演後の
反響を調べ、とくに生田長江、小宮豊隆の批評や森鷗外のホフマンスタール宛書簡を分析し、
最後に松居による『エレクトラ』公演の意義について考察した。 
鷗外は、1906（明治 39）年に弟三木竹二の主宰する『歌舞伎』第 78 号の「観潮楼一夕
話」でホフマンスタールの『オエディプスとスフィンクスと』を紹介して以来、『スバル』
の「椋鳥通信」で、作品の梗概やドイツでの批評を熱心に紹介するとともに翻訳も積極的に
行っている。また鷗外の翻訳したホフマンスタールの『痴人と死と』は、1912 年に有楽座
で上演されていた。 
鷗外は 1914 年 5 月、顧問をしていた「新古典劇場」という松本苦味率いる劇団の第一回
公演のために、『オエディプスとスフィンクスと』を改訳し、その上演と出版の許可を求め
てホフマンスタールに手紙を送り、返事を受け取っている。この公演は実現しなかったよう
だが、鷗外はホフマンスタールからの返信に応えて、5 月 27 日付けで再び彼に書簡を送り、
そのおよそ 2/3 を、前年行われた松居の『エレクトラ』公演についての感想と報告にあてて
いる。残念ながら鷗外の第一信とホフマンスタールからの返信は消失しているが、この書簡
の内容から、『エレクトラ』公演後、松居からの報告がなかったので、ホフマンスタールが
鷗外に公演の模様と松居の近況を尋ねたことが推測できる。 
概して鷗外の書簡からは、松居のことだけでなく、日本の演劇界を冷めた目で見ているこ
とが伝わってくる。ドイツ留学の経験からドイツの演劇水準や劇場環境、さらに当時最新の
演劇改革を知っていた鷗外は、日本の現状は比較するにも値しないことをよくわかってい
たはずである。また松本苦味など若い演劇人とのつきあいを通し、実際の舞台を創作する人
たちが資金繰りや良い脚本の不足に困っているのを知っていたはずである。 
手紙の末尾にある「疲れた旅人のように」という比喩を用いた筆の置き方は、どこかわ
ざとらしさがある。彼は手紙の前半では、一応松居のホフマンスタールへの不義理を、利
益が上がらなかったから手紙を書きにくかったのだろうと弁解し、松居の人間性を擁護し
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ているが、手紙の最後で、その不義理の理由に松居の語学力不足を付け加えた後、逃げる
かのように、手紙を終わらせている。『エレクトラ』日本公演を期待していたホフマンスタ
ールに対して、これ以上日本の恥ずかしい現状を伝え、ホフマンスタールの期待を壊すこ
とを続けたくないという思いや今後、再びホフマンスタールに作品の上演許可や翻訳を依
頼する際に日本側が不利にならないようにしたいという思いが働いたのかもしれない。い
ずれにせよ晩年、日本の文学界、演劇界とは距離を置いてしまい「沈黙」を守った鷗外の
「レジグナチオン Resignation（諦観）」に近い感情が、この手紙にも見え隠れしている。 
 
結論  
以上考察してきたように、松居はホフマンスタールの意図をある程度は理解していた。し
かし松居自身の翻訳能力、演技指導能力の欠如、そして当時の俳優達の西洋演劇を演ずる演
技力の欠如により、実際にはホフマンスタールの望んだような水準の舞台を作ることはで
きなかったようである。しかし公演前のホフマンスタールと松居の興味深い書簡のやりと
り、および公演前後に起こった他に類を見ないほどの激しい『エレクトラ』論争からは、明
治・大正の西洋文化移入期の特徴や西洋文化に関わる日本人が抱えていた、いや現在も抱え
ている問題点が見えてくる。たとえばいわゆる教養派と現場派の間の作品理解の相違、いわ
ば理論と実践の違いに起因する確執、またホフマンスタール側と日本側の双方に共通する
異文化を通じての自己発見の模索、西欧に対する遜った感情とそれを否定する感情、西洋的
なものと東洋的なものを融合させる実験的な芸術作品を創造する難しさなどである。 
日本の舞台現場に携わっていた松居にとって、西洋の技術を盲目的に模倣するだけでな
く、いかに当時の日本に適した取り入れ方をするか、和洋の技術を融合するかは、それ以前
の日本人が直面したことのない問題だった。たしかに松居の選択は場当たり的で、偶然に任
せている面があるのは否めない。当時はまだ女優が育っていなかったからという理由で歌
舞伎の女形を主役に使い、近くにローシーという元バレエダンサーの振付家が存在したの
をよいことに、西洋のバレエの身体表現を女形に学ばせた。しかし松居は、単なる和洋折衷
ではなく、和洋融合の問題に真剣に立ち向かって、実際の舞台を創造しようとしていた。そ
の意味で『エレクトラ』の日本公演は、理念的にはホフマンスタールの期待に沿ったもので
あったと言える。 
本論では実際の舞台の出来栄えもさることながら、20 世紀初頭にヨーロッパと日本、双
方の期待や誤解が入り混じる複雑な形で交錯していた点を重要視した。インターネットを
通じて世界中の情報が入ってくる現代とは違う。だからこそ、実際に行けない、この目で確
かめることのできない相手側に対して、自分の思い通りのイメージを膨らませることがで
きた。ホフマンスタールと松居に共通していたのは、自分たちに欠けていたものを、あるい
は喪失してしまったものを相手側に見出し、それを自分側に取り入れることで、新しい自己
を創造しようとする姿勢である。 
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むろんその中には、今日的視点で見れば、上演レベルがお粗末だったり、語学力を含めて
理解度が低かったりすることに起因する茶番劇な異文化交流の実態を見ることができる。
その様子を笑い飛ばすこともできるかもしれないし、最も辛辣な批評眼をもって松居を突
き放した小宮や、さらに一層高い地点から醒めた目で観察していた鷗外の発言に如実に表
れているように、単なる上演レベルの問題を越えた地点に、当時の出会いに関する可能性と
問題点を見て取ることができるのであり、その基本構造は現在の私たちにまでつながって
いる。というよりは、現在見えづらくなってしまっている問題の原点が、この『エレクトラ』
上演には集約されているともいえる。だからこそ、この上演をめぐる問題は現在の私たちに
とってもアクチュアリティを失わないのである。 
本論文前半で見たように、ホフマンスタールのみならず近代や言語の在り方に危機感と
閉塞感を持った世紀末のヨーロッパ知識人たちは、東西間の異文化理解がまだままならな
い時代だったからこそオリエント憧憬の中に自己批判と閉塞状態の打開のヒントを見たの
であり、一方日本側は、西欧化・近代化をめざす過程の中で西欧文化に接したときに、西洋
崇拝と元来の日本的なものを完全に否定したくないという欲求との間に揺れ動きながら、
精一杯背伸びをして受容を試みていたのである。その際、西欧のオリエンタリズム的視線に、
その意味をわかってか、あるいは評価されたと喜んでか、最大限応えようとしている。ここ
でも双方の思い込み、勘違いの上に文化交流が成立している点が重要である。 
この両者のすれ違いは大きく、その問題は今日、当時のことを戯画的と笑い飛ばせるほど
に解消したとは言えない。さまざまな制約があったからこそ、今日では失われてしまった異
文化理解のダイナミズムとインパクトをそこに見て取ることができる。そうした意味で大
正の『エレクトラ』公演は、当時の日本とヨーロッパの文化理解の状況が凝縮された貴重な
ドキュメントであると同時に、その 100 年後を生きる私たちの立ち位置を考える上で、い
まだに大きなアクチュアリティを持つ出来事であるといえる。 
 
 
     
